Aspectos do academicismo germanico no
primeiro movimento do Quarteto n. 3 de
Alberto Nepomuceno

Norton Dudeque

Resumo: Através de uma breve andlise do primeiro movimento do Quarteto para
cordasn. 3(1891) procurarei exemplificar como alguns dos conceitos estabel ecidos
no ensino académico germanico do final do século XIX influenciaram e foram
adotados e adaptados por Nepomuceno nesta obra. Além deste aspecto, espero
prover evidéncias de que Nepomuceno utiliza nesta obra o conceito
Schoenberguiano de variagdo progressiva, 0 qual encontra-se proximamente
relacionado a praticacomposicional dofinal do século X1X, em especial namusica
deBrahms.

Introducéo

A estada de Alberto Nepomuceno em Berlim e Viena entre 1890 e
1892 e as provas realizadas no Conservatorio Stern em 1894 testemunham
um amadurecimento do compositor e um aprendizado do ensino académico
germéanico. Obras como o quarteto para cordas n. 3 de 1891 atestam o
franco desenvolvimento musical de Nepomuceno, que talvez tenha como
ponto culminante a composicao da Sinfonia em Sol menor em 1894. Ade-
mais, 0s aspectos analisados neste artigo sugerem que a crenca geral de
gue Nepomuceno foi influenciado principalmente pela musica de Wagner
pode ser errbnea, umavez que ainfluéncia de conceitos derivados e obser-
vados na musica de Brahms é notdria na obra aqui analisada.

Na Berlim do século XX estabeleceram-se varios conceitos impor-
tantes para a pedagogia musical, tanto para a composi¢cdo quanto para a
teoria musical. Em particular nos interessa a segunda metade do século
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XIX quando vérias destas idéias foram explicitadas mais claramente e
estabel ecidas como parte do ensino musical nos conservatérios, e em parti-
cular no Sernsches Konservatorium der Musik, e na Universidade de
Berlim.

Primeiramente, Adolf Bernhard Marx (1795-1866) que propds em sua
obra tedrica uma série de nocoes e definicbes sobre forma musical que se
tornaram populares einfluentestanto nacriticamusical quanto no ensino da
musica em Berlim. Em 1824 Marx foi convidado por A. M. Schlesinger
para editorar o Berliner allgemeine musikalische Zeitung, que se tornou
um instrumento paraMarx expressar suas idéias sobre amusicade Mozart,
Haydn e em especia de Beethoven.! Mas foi em 1830 que Marx passa a
ser umadasfiguras maisimportantes davidamusical académicaberlinense.?
Neste ano Marx foi nomeado para o cargo de professor na Universidade de
Berlim na qual passou a ensinar “teoria da composi¢cdo musical” jano seu
primeiro ano de trabalho; e em 1833 foi nomeado diretor de misica da uni-
versidade. A suateoria expressa ha obra em 4 volumes Die Lehre von der
musi kalischen Komposition (1837-8 volumes 1 e 2, e 18457 volumes 3 e
4) tornou-se obraimportante e popular no ensino académico damusicaem
Berlim. O Kompositionslehre de Marx teve inUmeras edicdes e até mesmo
umatraducdo para o inglés em 1852. No seu tratado de composi¢édo, Marx
devotagrande parte para descrever formas musicais enfatizando o ponto de
vistatematico.

Igualmenteimportantefoi o trabal ho pedagdgico de Julius Stern (1820—
1883), regente alemao, que fundou em 1850 juntamente comA. B. Marx e
Theodor Kullak a Berliner Musikschule. Ap6s a saida de Kullak em 1855
e de Marx em 1857 a Musikschule passou a se chamar Sernsches
Konservatorium der Musik. Este conservatério de musica tornou-se um
dos maisimportantes na Europa da segunda metade do século X1X e agre-
gou um numero importante de professores de composi ¢ao. Nao seriaincor-

! Dahlhaus argumenta que a doutrinade formas musicais definidapor A. B. Marx é
uma codificagdo das formas encontradas na musica de Beethoven (cf. Dahlhaus
1989, 35).

2Marx provavelmente foi nomeado por indicacdo de Mendelssohn a quem tinha
sido oferecido o cargo (cf. Burnham 1997, 5; e New Grove Online 2004, v. Marx de
SannaPederson). Além disso, Marx manteve umaintensaamizade com Mendel ssohn
a ponto de gjuda-lo na organizacdo da execucdo da entdo redescoberta Paixao
Segundo So Mateusde J. S. Bach em 1829. O papel de Marx também foi essencial
paraapublicacdo daobra de Bach por Schlesinger.
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reto presumir que boa parte da educacdo musical no conservatério Stern
tenha se mantido ligada a tradicdo pedagdgi ca estabel ecida por Marx. Tan-
to é assim que quando Schoenberg passou pelo mesmo conservatério como
professor de composicdo em 1902 ainda deve ter encontrado esta tradicéo
do ensino das formas musicais mantida em grande parte intacta.®

Heinrich Herzogenberg (1843-1900) também teve um papel impor-
tante na época. Herzogenberg foi um dos mais importantes professores de
composicao da academia berlinense nas Ultimas décadas do século XIX.
Quando Nepomuceno partiu paraBerlim em 1890 paraestudar composi ¢ao
com Herzogenberg, estejaacumulavaum curriculo invejavel queincluiaa
fundacéo em 1870 do Bach-Verein juntamente com Spitta e Volkland em
Leipzig, e uma passagem pela Hochschule fir Musik de Berlim em 1885.
Herzogenberg tinha um interesse acentuado pelamisicade Bach e sobrea
arte do contraponto. Ademais, Herzogenberg manteve uma amizade inten-
sa com Brahms e foi um assiduo frequientador do circulo profissiona de
Brahms, gue incluia entre outros, Carl Reinecke, Bernhard Scholz e Otto
Dessof (Brodbeck 1999, 101). A obra de Herzogenberg € académica em
suamaior parte. Sua misica de cAmara apresenta uma influencia acentua-
da da misica de Brahms 0 que tornava essas obras pouco atrativas para
Brahms. Como observa MacDonald, o entusiasmo de Brahms pelas obras
de Herzogenberg eraambiguo e certamente ndo muito grande (MacDonald
1993, 215). No entanto, € importante notarmos 0 grande interesse de
Herzogenberg pelo contraponto (que deve ter sido um aspecto enfatizado
na sua atividade pedagdégica) e a influéncia de Brahms na sua ideologia
pedagdgica.

Finalmente, o tedrico alemao Heinrich Bellermann (1832-1903).
Bellermann sucedeu Marx na Universidade de Berlim em 1866, e depois
tornou-se membro da Akademie der Kunst em 1875, foi um estudioso da
musica da renascenca durante toda sua vida, e € conhecido por seu livro
explicando o sistema mensural, Die Mensuralnoten und Taktzeichen des
15. und 16. Jahrhunderts (1858) e principalmente pelo seu tratado de
contraponto. O Der Contrapunkt (1862), obra baseada no Gradus ad
Parnassum (1725) de J. J. Fux, prima pelainstrucdo através das espécies e

3 A teoria sobre as formas musicais expressa por Schoenberg em Fundamentos da
Composi¢éo Musical é grandementeinfluenciada pelatradicéo do Formenlehre de
Marx. Assim, éde supor que estatradi¢éo dateoriamusical aleméatenhainfluencia-
do Schoenberg e que tenha se mantido importante durante algumas décadas apds a
mortede Marx (cf. Dudeque 2004, 124-9).
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tem umaintroducéo importante sobre a histériadateoriado contraponto. O
livro tornou-se extremamente i nfluente na academia berlinense na segunda
metade de século XIX, e também chegou a influenciar o Preliminary
Exercises in Counterpoint (1963) de Schoenberg.

O ambiente que Nepomuceno deve ter encontrado em 1890 quando
chegou a Berlim certamente estava repleto das idéias destes personagens.
Nepomuceno estudou primeiramente na Hochschule fir Musik, onde in-
gressou em 1890 e estudou com Herzogenberg, e entre 1892—4, ingressou
no Sernsches Konservatorium der Musik. Nepomuceno certamente es-
tava atento para os métodos (tratados) de ensino mais utilizados durante a
épocaem que viveu e estudou ali. Esta faceta de Nepomuceno € documen-
tada pelo interesse que ele demonstrou pel os métodos e tratados de ensino
gue conheceu e utilizou. Primeiramente, quando esteve em Roma em 1889
estudando com Cesare De Sanctis, Nepomuceno enviou 0 moderno Trata-
do de Harmonia, Contrapunto e Fuga deste para Leopoldo Miguez com
ointuito de adotar este tratado no entdo I nstituto Nacional deMUsicado Rio
de Janeiro (Corréa 1996, 11). Além disto, Nepomuceno expressou um inte-
resse muito grande pela obra de Bellermann, Der Contrapunkt, a ponto de
traduzi-la em grande parte para o portugués, talvez a Unica traducéo deste
livro paraoutroidiomaaémdo alemédo (vide Fig. 1lae 1b). Alias, atraducéo
do Der Contrapunkt € bem maior e mais trabal hada do que o mero “esho-
¢o de traducdo” dedicado ao Harmonielehre de Schoenberg. Em 1916,
Nepomuceno, por sugestéo de Frederico Nascimento, iniciou atraducdo do
Harmoniel ehre também no intuito de adot&-1o como livro oficia de harmo-
niano entdo I nstituto Nacional de M Usica. Lamentavel mente o projetoinici-
al foi abandonado restando apenas 0 pequeno manuscrito de Nepomuceno
(Corréa1996, 13).* Ademais, o intuito de adotar tratados estrangeiros como
material didatico paraos cursos no I nstituto Nacional de M Usica podem ser
Vistos como um resguicio ou umacontinuacdo dasidéias propostas por Miguez
no seu relatdrio de 1897 sobre os conservatorios europeus. Neste relatério
Miguez aponta, segundo Vermes, para uma polarizacao: “de um lado, os
conservatérios alemaes, a serem seguidos como model 0; e de outro, osita
lianos... onde as coisas ndo dao certo”. (Vermes 2004, 112).

40 manuscrito encontrava-se em posse da familia Bevilacquado Rio de Janeiro e
esteve em posse de Sérgio Alvim Corréa. Creio que atualmente, os dois manuscritos
de Nepomuceno, encontram-se na Biblioteca Nacional, umavez quetive acesso a
esses dois documentos alguns anos atras e que estavam entéo arquivados em uma
pasta na secdo de musica da BN.
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Fig. 1a- Primeira paginafac-simile datraducéo de Der Contrapunkt de Bellerman,
realizada por A. Nepomuceno.
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Fig. 1b - Segunda pégina fac-simile da tradugéo de Der Contrapunkt de Bellerman,
realizada por A. Nepomuceno.
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A idéia deste trabalho, depois de estabelecido este contexto, é a de
examinar o 1° movimento do Quarteto n. 3 de Nepomuceno composto em
Berlim em 1891. O argumento, portanto, concentra-se, por um lado, em
fazer um paralelo entre as instrugdes contidas no Tratado de Composicéo
de Marx e amusica de Nepomuceno. Neste ponto de vista, pode-se argu-
mentar gue Nepomuceno adota e adapta determinados procedimentos
composicionais observados por Marx namusica de Beethoven, um aspecto
possivel uma vez que Nepomuceno estava, em 1891, ainda cursando seus
estudos académicos na Hochschule fir Musik. De outro ponto de vista, 0
conceito Schoenberguiano de variagao progressiva, que tem suaorigem na
observacdo analitica de Schoenberg da musica classica dos séculos X V|
e XIX, e em particular da musica de Brahms, pode ser importante para a
identificacdo das idéias que Herzogenberg pode ter apresentado para
Nepomuceno. Significativamente, aidentificacdo destatécnicade composi-
¢ado sugere uma influéncia de procedimentos composicionais observados,
em especial, na musica de Brahms e que consegiientemente confrontam a
crencageneralizada de que amusica de Wagner tenhasido amaior influén-
cianaobrade Nepomuceno. Narealidade, podemos sugerir que Nepomuceno
dificilmente pode ser considerado como um compositor que tenha sofrido
umainfluénciapreponderante. Nepomuceno, um compositor com importan-
tes passagens pel os principais centros musicais europeus do século XI1X e
inicio do XX, assimilou hasuamusicaimportantesinfluéncias que determi-
naram sua vida composicional. Desde uma notada influéncia de Fauré nas
suas cancdes, de Wagner em outras obras, e creio que de Brahms e
Beethoven na obra analisada a seguir. Por fim, Nepomuceno foi um astuto
observador das inovacfes da entéo vanguarda européia. Como Souza ob-
serva: “suacontribuicdo efetivafoi ter incorporado organicamente amusica
brasileiraas novaslinguagensdavanguardaeuropéia: o abundante cromatismo
pés-wagneriano, o gosto francés pelo modalismo exdtico, a tonalidade
suspensa ultra-romantica, as escalas simétricas de tons inteiros e
pentatbnicas’ (Souza 2004, 17-8).

A recepcao das obras de Nepomuceno escritas durante o periodo de
1890-1894 ¢é variada. Por exemplo, Kiefer refere-se ao Quarteto n. 3 (de
1891) como uma obra que “denota excelente artesanato e fina compreen-
sd0 das peculiaridades da misica de cAmara. Mas ndo revela ainda uma
personalidade definida’, e sobre a Sinfonia em sol menor, de 1894, diz que
“nédo apresentamaior interesse paraamusicabrasileira’ (Kiefer, 1982 116—
7). JaMariz refere-se aSinfonia, citando Edino Krieger, como estando “ en-
tre as obras-primas do sinfonismo romantico” (Mariz 1983, 98). Outrosnem
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sequer fazem referénciaaos quartetos, possivelmente por consideré-losobras
ainda demasiado imaturas e de vertente internacionalista (cf. Neves 1981,
21-2). Muito embora 0 Quarteto n. 3 apresente o subtitulo de “brasileiro”
atribuido postumamente por Sérgio Alvim Corréa, quem argumenta que o
guarteto é 0 “ primeiro trabalho camaristico brasileiro aapresentar umabem
definidateméticanativista’ (Corréa 1996, 11), o que se percebe é ainfluén-
cia do academicismo germanico na obra, demonstrando a sua origem e sua
vertente internacionalista evidente. Este é um dos pontos que espero de-
monstrar a seguir com aanalise do primeiro movimento da obra.

Marx e algumas instrucdes paracomposicao aplicadas

ao 1° movimento do Quarteto n. 3de A. Nepomuceno
As aobservacBes de Marx sobre a estrutura da misica de Beethoven
podem ser significativas para a minha argumentacdo. Marx observou que
Beethoven apresentava seus temas muitas vezes como uma estrutura de
periodo formado por um antecedente seguido de um conseqliente tonalmente
aberto (aufgel 6st), com uma cadénciainterrompida, a dominante (V). Para
Marx este tipo de estrutura é formada por uma frase antecedente regular e
uma frase conseguiente também formada por motivos tematicos derivados,
mas esta segunda frase ndo é conclusiva e implica em uma continuacdo em
direcdo a estrutura seguinte (Marx 1997[1848], 107). Na musica de
Beethoven o exemplo classico é a periodo de 8 compassos do primeiro
movimento da Sonata parapiano Op. 2 n. 1 (Ex. 1).

-
| g

ﬁ o

L forma na ténica | (_forma na dominante

L_antecedente

£ ¢ (7 r
__reducdo ou liquidagdo de material motivico 11 \

L_Consequente

Ex. 1 - Beethoven Sonata para Piano, Op. 2, n. 1, cc. 1-8
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Estas observacdes de Marx s80 a base do que Schoenberg anos mais
tarde codificou como uma sentenca musical. Para Schoenberg a sentenca se
caracterizapor ter umafraseinicia que érepetida(com ou sem variacdo). Esta
repeticao faz que novas repeticdes sgjam desnecessarias e permite uma conti-
nuacao da sentenca tanto com formas reduzidas da frase basicainicial quanto
com forma-motivicas maisremotas (Schoenberg 1942, 16).

Este tipo de estrutura musical apresenta como sua caracteristica a
contraposicaoinicial de doissegmentos nasua primeirametade, um naténi-
ca e outro na dominante, e a liquidacéo de material motivico na segunda
metade da estrutura, o que permite umacontinuidade musical répidaefacil,
umavez que a estrutura ndo é encerradatonal e motivicamente. De fato, a
sentenca é aformaideal paraa apresentacéo temética para obras que apre-
sentem um desenvol vimento caracterizado por variacdo progressiva.

O tema do 1° movimento do quarteto n. 3 de Nepomuceno é caracte-
rizado pelaformade estruturaexploradapor Marx, no entanto com algumas
peculiaridades. A formade repeticdo do motivo béasico de tdnica-dominante
€ substituida por uma repeticéo daidéia basica seguida de uma liquidacéo
do material tematico. O periodo de Nepomuceno é composto por 16 com-
passos podendo ser dividido em 8 + 8 compassos. O antecedente de 8 com-
passos € assimétrico na sua subdivisdo, podendo ser entendido como com-
posto por frases de 3 + 3 + 2 compassos. A primeira frase do antecedente é
composta de dois motivos: a e b. Estes dois motivos definem a simetria
entre as duas frases iniciais. A frase seguinte de apenas 2 compassos tem
suafuncéo formal como ligacéo entre antecedente e conseqliente do perio-
do. O consequiente é composto por suavez por uma referénciaao motivo b
(marcado no exemplo como bl) seguido de um arpejo de sétima diminuta
(vii®) que deixa o periodo tonalmente aberto. (Ex. 2).

Um segundo exemplo onde podemos encontrar ainfluénciadasidéias
analiticas e instru¢cbes composicionais de Marx na obra de Nepomuceno,
situa-se na se¢do de transicdo que leva ap tema subsididrio desta forma
sonata.

Marx defende que “aformacdo do tema (Satz) principa é o primeiro
produto daldéa(Musical), amotivagao paraacomposi Gao que estapor vir.
Esta determina tudo que seguird’. Ademais, Marx estabelece que ha trés
maneiras de fazer atransicéo para o tema (Satz) subsidiario:

1. uma continuagdo do Ultimo membro do tema (Satz) principal;

2. umretorno aumaidéainicial;

3. através de novos motivos (Marx 1997[1848], 116-32).
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Ex. 2 - Nepomuceno, Quarteto n. 3, 1° movimento, cc. 1-16

Na obra de Nepomuceno encontramos a utilizacgo e adaptacéo da

segunda opcao, ou sgja, um retorno aidéiainicial. O Ex. 3ilustraaderiva-
¢ao motivicaentre os compassos 23-5. O motivoinicia a, originalmente um
6* menor descendente, agora é transformado para uma 52 diminuta descen-
dente. O motivo b, originalmente composto com um interval o de 72 menor
descendente e graus conjuntos ascendentes, agora tornou-se uma 42 justa
descendente seguido de graus conjuntos ascendentes, e em seguida é gera-
do um motivo d. A percepcdo da relacdo temética entre as duas secOes é
clara, apesar das diferencas entre os el ementos motivicos.
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Ex. 3 - Nepomuceno, Quarteto n. 3, 1° movimento, cc. 23-5

Ex. 4 ilustra uma nova etapa da secé@o de transicdo e as relacbes
teméticas ainda sdo claras e de facil percepcdo. O motivo a é apresentado
como uma5*diminuta, e o elementoinicial do motivo b é variado parauma
3*menor seguido de graus conjuntos ascendentes e do mativo cl.
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Ex. 4 - Nepomuceno, Quarteto n. 3, 1° movimento, cc. 32—6

Estas pequenas variacbes engendram uma nova etapa ha transicéo
em direcdo ao tema subsidiario (cc. 44-7). Ex. 5ilustra esta etapa: primei-
ramente, nos cc. 3841 onde o motivo b é variado e enfatizado de forma a
sugerir sua relacdio com o inicio do segundo tema; em segundo lugar: no
tema subsidiario identifica-se suarelacdo proximaao temaprincipa (mar-
cado no exemplo como deriv. b). A linha ascendente de graus conjuntos é
expandida e seguida de umalinhadescendente intercal adacom umatercina
de colcheias (c. 46). No segundo momento, a mesma linha ascendente é
transformada em um arpejo seguido de umalinha descendente semel hante.
Ambos 0s segmentos culminardo na apresentacdo do tema de conclusao
em Famaior situado na coda da exposic¢ao.®

5 Rocha identifica de forma equivocada o segundo tema como estando situado a
partir do compasso 66. Na realidade trata-se do tema conclusivo da coda, pronta-
mente seguido do inicio do desenvolvimento (cf. Rocha 2000, 49-50).
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Ex. 5 - Nepomuceno, Quarteto n. 3, 1° movimento, cc. 38-41; 44-7; 54-6

Umaterceirailustracdo que sugere o aproveitamento do aprendizado
académico de Nepomuceno, sao as vérias passagens onde pode ser encon-
trada a utilizac8o de idéias imitativas. Quando instruindo o estudante ares-
peito da segunda parte da forma sonata (desenvolvimento), Marx afirma
que

a segunda parte da forma sonata em esséncia ndo contém
conteido novo. Como conseqliéncia esta secéo deve ser ba
seada principalmente no contelido da primeira parte-isto &,
com o tema (Satz) principal, com o tema (Satz) subsidiaria, e
até mesmo com o tema (Satz) conclusivo—e defato esta secéo
pode ser baseada em somente um tema (Satz), em dois, ou até
mesmo emtodoseles’ (Marx 1997[1868], 96).

Além disso, umadas possibilidades aventadas por Marx tratada utili-
Zacao de passagens contrapontisticas nesta segunda parte da forma sonata.
Eleinstrui que

parti cularmente no desenvolvimento de temas pré-existentes
e de motivos de transi¢&o que formam a segunda parte, pode-
mos fazer uso extensivo de polifonia. Como ja é sabido,
polifonianos daaoportunidade de dar um novo sentido aum
tema, especia mente através dostiposdeinversdo|...], ganhar
uma nova perspectiva de um tema familiar, e de dar ao todo
[orgénico], mesmo no meio de todas estas mudangas de con-
figuracdo, uma unidade e solidez dificilmente alcancavel em
grandes realizagdes sendo através do uso das técnicas
polifénicas|...]

Assim podemos utilizar até mesmo uma fuga no desenvolvi-
mento da segunda secdo. E claro, no entanto, que nenhuma
fugarea esuficienteem s pode ocorrer agui mas meramente o
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uso das técnicas de fuga para alguma parte em particular da
secéo (Marx 1997[1868], 99)

No guarteto de Nepomuceno encontramos a passagem entre os com-
passos 114-21 onde o autor expde seu conhecimento de técnicas
contrapontisticas em varias imitagdes baseadas no tema principal do quar-
teto. O EX. 6 ilustrauma primeira destas passagens, onde o segundo violino
faz umaimitacdo em unissono dafrase expostano primeiro violino.

Por suavez, o Ex. 7 ilustra uma segunda passagem entre os compas-
s0s 1308 onde o tema principal é variado e fragmentado originando vérias
imitacdes e fragmentos de imitacdo. Na realidade esta passagem apresenta
imitacdes em stretto que conduzem a uma secéo homofonicade retransicéo
para arecapitulacdo do tema principal.

Estas passagens com a utilizacdo acentuada de el ementos polifénicos,
sugerem um indicio do que Ratner consideracomo o “ estilo estrito ou instru-
ido”. Para Ratner, namusica do século XVI1II

paralelosestruturais entre misi cae oratériaseguem claramente
asdiretrizesdateoriamusical dosséculosXVIl eXVIIl. Assm
€omo existiam regras para organi zar o discurso oral, também
haviam prescricdes explicitas para construir uma progressao
musical . Ambas, misicaelinguagem, tinham seu vocabulario,
sintaxe, e organizacdo de estruturas formais, incluidas no as-
sunto Retérica. O compositor habilidoso, o instrumentista
bem treinado, e o ouvinte perspicaz tinham comando dareto-
ricamusical, tanto quanto o literato de hoje tem da gramatica
dasualingua(Ratner 1980, xiv).

Assim o estilo estrito ou instruido era caracterizado, segundo Koch,
através de alguns dos seguintes procedimentos: a) pelo uso sério damelo-
dia, usando poucas ornamentacfes; b) através do uso freglente de
dissonancias (suspensdes); ¢) através do fato que o tema principal nunca é
abandonado, por vezes ouvido em uma ou outra voz; d) e Koch conclui,
portanto, que por estas caracteristicas, o estilo estrito € mais conveniente
paraamusicadaigreja... eafugaé o principal produto deste estilo (Koch
1802, 1451-2). Naturamente e guardando as devidas distancias de épocas
diferentes, poderiamos assim considerar que as passagens acima referidas
podem ser ainda consideradas como passagens de estilo instruido, ou sgja,
passagens onde o aprendizado do compositor mais se evidencia, mais se
torna aparente e onde se nota a influéncia de orientacfes pedagogicas da
teoriamusical.
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Variagéo progressiva

O termo variacdo progressiva, cunhado por Schoenberg, € originado
da observacao analitica da misica de compositores dos séculos XVIII e
XIX, tais como Beethoven e Brahms. Esta nogdo pode ser aplicada ao 1°
movimento do Quarteto 3 de Nepomuceno. Assim como Nepomuceno que
estudou na Hochschule fir Musik e no Conservatério Stern em Berlim,
Schoenberg também passou por duas vezes por Berlim, mas nacondicéo de
professor. No Conservatério Stern, Schoenberg lecionou composicdo em
1902 e depois em 1911. Podemos supor que Schoenberg tem grande parte
de seus conceitos tedricos e analiticos influenciados pela teoria musical
Berlinense do século XX, em especial por A. B. Marx e H. Bellermann.

De acordo com Schoenberg, aformamusical tem dois pré-requisitos:
I6gica e coeréncia. A partir destas duas condicBes, uma relagdo entre se-
¢coes formais é criada. A coeréncia que Schoenberg declara como necessa
riadepende dafirme conexdo entre os pequenos elementosformais. Assim,
motivos, frases, gestaltes, sentencas, e periodos, todos estes el ementos con-
tribuem na definicdo formal de secBes que sdo construidas de acordo com
os requisitos dal6gica musical. Se estas condi¢des forem satisfeitas, afor-
mamusical resultante torna-se compreensivel e aobramusical uma*“obra-
mestra’. Para assegurar esta coeréncia, Schoenberg adota a nocéo de
Grundgestalt (forma basica). Esta idéia depende da nocéo de semelhanca
e reconhecimento do motivo musical. Schoenberg define Grundgestalt como
“gestaltes que (possivelmente) ocorrem repetidamente dentro de uma peca
inteirae as quais gestaltes derivadas podem ser relacionadas’ (Schoenberg
1995, 169). O conceito de Grundgestalt € umatentativa de reformular uma
idéia sobre unidade na misica que se origina nateoria musical dos séculos
XVIII e XIX. Tedricos como Adolph B. Marx jatinham explorado nocbes
semelhantes. Marx enfatizava aimportancia de um motivo béasico a partir
do qual todo o material tematico restante deveria ser derivado.’ Esta e

5 Estavisao organica, e porque ndo holistica, daformamusical tém sua origem nos
escritos de Goethe, Morphologie ([1807] 1817) e Metamor phose der Pflanzen (1790).
Basicamente, aidéiacontemplaque inimeras formas de vida sdo metamorfoses de
um ndmero limitado de arquétipos; neste caso, cada arquétipo gera um grupo de
animais ou de plantas. Esta visdo holistica da evolucdo de organismos influenciou
Marx quetalvez tenhasido um dos primeiros tedricos a adoté-la de formaexplicita
em seus escritos tedricos. Marx entendia que o pensamento musical inicial deveria
ser o motivo. Assim, ele reivindicava que o “motivo é a configuragdo primaria
[Urgestalt] detudo queémusical” (Marx 1997[1856], 66).
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outras no¢des semel hantes evol uiram paraumaabordagem organicadaforma
musical, um ponto de vista adotado por Schoenberg em sua obratedricae
analitica e freqlientemente associado a nocéo de Grundgestalt. Desde a
suaconcepedo, Schoenberg defende o postulado que prega“ o motivo como
o0 gerador daforma’, isto é, a apresentacéo de uma idéia musical alcanca
sua coeréncia através deste elemento unificador: o motivo. Assim, para
Schoenberg, “tudo dentro de uma composi ¢éo compl eta pode ser relaciona-
do como que originado, derivado, e desenvolvido de um motivo basico ou, no
minimo, de uma Grundgestalt” (Schoenberg 1995, 135).”

A derivacdo a partir da Grundgestalt toma a forma de processo gra-
dual de desenvolvimento temético. Para Schoenberg existem duas possibili-
dades: a primeira contempla afuncdo de estégios intermediarios dentro do
processo de variagao progressiva, estes estagios i ntermedi ari os contribuem
para a fluéncia do discurso musical; e a segunda aborda as variactes por
mediacdo que podem produzir variacdes contrastantes através de desenvol -
vimento harmdnico e mativico.

Dentro destas possi bilidades de desenvol vimento tematico, aconexao
entre diferentes motivos pode ser entendida como n&o tendo uma relacéo
direta, ou sgja, variaches progressivas de um mesmo motivo podem ter seu
contelido essencial derivado de uma caracteristica comum, muito embora
esta ndo seja uma condi¢do sine qua non. Portanto, em variages progres-
sivas de um motivo basico, pode ndo existir uma relacéo facilmente
identificavel entre as variages mais longingquas. Por exemplo, em uma sé-
rie de 4 motivos desenvolvidos a partir de um bésico, o0 segundo pode ter
uma relacéo direta com o primeiro, mas as terceira e quarta variacdes po-
dem ou ndo apresentar caracteristicas que sgjam relacionadas ao motivo
inicial. No entanto, entre o terceiro e quarto motivos havera uma conexao

A argumentacdo de Dahlhaus de que a forma basica (Grundgestalt) pode ser
variavel quanto ao seu formato pode ser verdadeira. O principal ponto paraDahlhaus
€ semel hante ao de Schoenberg, quem reivindica que cada obramusical tem quali-
dades Uni cas pertencentes somente asi mesma, e que por esse motivo suaestrutura
musical é Unica. Neste sentido, Dahlhaus afirma que a relagdo entre tema
(Grundgestalt) e forma como um todo ndo pode ser determinada por um principio
gera que sirva para todas as obras musicais. Na realidade, esta relagdo deve ser
vista de acordo com as qualidades de cada composi¢éo. Dahlhaus conclui que o
nosso entendimento do que uma Grundgestalt é depende da “natureza de toda a
forma, eamediacao entretemae aformatotal que € estabel ecidaatravésde variagéo
progressiva’ (Dahlhaus 1987, 129-30).
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maisforte do que entre o terceiro ou quarto e primeiro ou segundo motivos.
A relacdo entre variacdes distantes podem ser as mais desconcertantes.
Schoenberg aborda esta problemética considerando o uso de gestaltes in-
termediarias entre idéias contrastantes, e a nocdo de Grundgestalt como o
elemento unificador maisimportante. Esta observacao abre a possibilidade
de entendimento de variacdo progressiva como um processo gradual de
desenvolvimento motivico quetomaformade maneiracronol 6gica.

No movimento da obra de Nepomuceno, estas observagdes sobre va-
riacdo progressiva e Grundgestalt de Schoenberg, podem ser observadas
de maneira bastante clara. O Ex. 8 ilustra umatabela geral de desenvolvi-
mento temético na obra.

Entre os cc. 1-3 apresenta-se a Grundgestalt com o0s motivos basi-
cosa, bec. Noscc. 9-11 ocorre aliquidacdo dos motivos bésicos restando
uma referéncia ao motivo b. Nos cc. 23-6 ha uma primeira variaco da
Grundgestalt; nos cc. 32-5 ocorre uma segunda variacdo dos motivos ba
sicos. Nos cc. 436 é apresentada uma expansdo do motivo b, seguido de
nova variacdo nos cc. 53-5 e finalmente o tema subsidiério é apresentado
nos cc. 65-8.

Concluséo

Através desta breve andlise podemos identificar aspectos que
correspondem as instrucdes pedagdgi cas adotadas no ensino académico de
Berlim na época dos estudos de Nepomuceno. Me parece natural e 16gico
gue Nepomuceno tivesse adotado e adaptado algumas destas instrucdes
para suas proprias necessidades composicionais. Ademais, parece ser evi-
dente que a musica de Beethoven e Brahms caracterizada por variacéo
progressivapossater influenciado o entdo jovem Nepomuceno. Coincidén-
cia ou ndo, a apresentacdo do tema do quarteto no Presto final em 6/8
assemel ha-se ap mesmo procedimento utilizado por Beethoven no rondd do
seu Concerto paraPiano n. 3. O Ex. 9 ilustra esta breve coincidéncia (cabe
lembrar que nas duas obras a transformac&o tematica é precedida por uma
breve cadéncia). Muito embora este procedimento ndo seja caracteristico
de variagcdo progressiva, mas sim de transformacao temética, a utilizacéo
deste por Nepomuceno sugere novamente uma aproximacéo com amusica
de Beethoven e de uma técnica composicional expressa ha musica de
Beethoven.
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(Beethoven Concerto para piano No. 3/rondo,
cc. 1-4)
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Ex. 9 - Beethoven, Concerto para Piano n. 3, rondé, cc. 1-4 e 407-9; Nepomuceno,
Quarteto n. 3, 1° movimento, cc. 1-3 e 142-3
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